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〈Sommario〉
  L’Unità d’Italia, che a Napoli causò modifiche totali per i diversi generi culturali, non 
poteva risparmiare il destino di un attore dialettale, spesso in veste “Pulcinella”, quale era 
Antonio Petito （1822‒1876）. Nel 1863 dopo il gran successo della tournèe a Roma, per i suoi ex 
protettori borbonici, il suo teatro San Carlino fu saccheggiato dai liberali napoletani e la 
compagnia di Petito dovette lasciarlo per sei anni prima di ritornarci a recitare. Petito, pur 
essendo quasi analfabeta, cominciò a scrivere le commedie e diminuì sempre di più 
l’importanza della figura di Pulcinella, maschera che rappresentava l’antico regime, inserendo 
Felice Sciosciammocca, personaggio buffo di nuova borghesia e relativizzando il vecchio 
schema di padrone-servitore. Ritenuto “Il più grande Pulcinella” dai critici contemporanei, 
Petito diede anche addio alla maschera partenopea preparando un futuro nuovo per il teatro 
napoletano.
は　じ　め　に
　プルチネッラの歴史を書こうとすれば，けして外すことのできない俳優たちが何人もいる。こ
の仮面の考案者と言われるシルヴィオ・フィオリッロ，ヨーロッパ全土に広めたアンドレア・カ
ルチェーゼやミケランジェロ・フラカンツァーニ，そして中興の祖ともいうべきヴィンチェン
ツォとフィリッポのカンマラーノ親子。だが中でも「プルチネッラの中のプルチネッラ」として
讃えられたのが，19世紀のアントニオ・ペティート（1822‒76）であった。20世紀初頭の劇評家
コスタリオーラは，ペティートのプルチネッラを評して，数世紀に渡るこの仮面の歴史の中でも，
「最も天才的で，最も特徴的で，そしてとりわけ最も人間的」であると述べ，さらには 17世紀以
来の歴史的なプルチネッラ役者さえも，彼に比べれば「その名声が霞んでしまう」と，ペティー
トのプルチネッラ芸に最大限の賛辞を送っている 2）。
　だがペティートはまた，イタリア統一前後のナポリという激動の時代を生きた一演劇人でもあ
る。俳優の喜怒哀楽を隠す仮面が，普遍的なものの表象として受け取られやすいために，それを
演じた俳優の個人的で歴史的な相貌はともすれば覆われてしまいがちだ。ところが演劇人ペ
ティートの足跡を丹念にたどれば，思潮の変化の影響を蒙って，自らの演劇人としての在り方を
根本的に変化させていることが分かってくる。そしてペティートはけしてプルチネッラだけを演
じていたわけではなく，むしろ旧体制のシンボルともいうべきこの仮面の生命を終わらせた俳優
でもあるのだ。
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　この論考では，時代の流れの中で演劇人アントニオ・ペティートの足跡をたどりながら，彼が
統一後のナポリにおいて志向した演劇について明らかにしたい。
１．統一以前のペティート
　アントニオ・ペティートは 1822年 6月 22日，ナポリの四大庶民街のひとつヴィカリーア地区
で生まれた。父はサン・カルリーノ劇場の名プルチネッラ役者としてナポリ演劇史に名を残すサ
ルヴァトーレ・ペティート，母は「ナポリ庶民の心臓」であるカルミネ教会のすぐ近くのシ
フィーリデ劇場の支配人ジュゼッピーナ・デッリーコ（通称ドンナ・ペッパ）で，当時のナポリ
の俳優の多くがそうであったように，演劇人の家庭に生まれ育った。後にペティートの演技を激
賞することになる，19世紀イタリア演劇界を代表する女優アデライーデ・リストリとは，同じ
年の生まれである。
　ペティートが初舞台を踏んだのは 9歳の時であり，3歳でデビューしたリストリと比べると，
けして早いとはいえないが，それ以降頻繁に母親の劇場で俳優やダンサーとして活躍するように
なる。ペティートが運命の役となるプルチネッラと出会うのは，彼が 18歳の時である。庶民街
にあって，質の低いドンナ・ペッパの劇団で演技することに嫌気がさしていたペティートは，
「家出」をしては地方の劇団で働き，連れ戻されるということを繰り返していたのだが，プルチ
ネッラとの出会いもそうした機会に訪れた。
1850年，18歳の時までに，彼はこうした活動を続けた。ある日，再び母と仲違いをして，
またもや家を出ると，カゼルタの優れた劇団の一つであったマルティーニの一座に合流した。
座長のピエトロ・マルティーニは，プルチネッラ役者が欠けていたことから，彼にこの仮面
のやり方を教え込み，笑劇『奥様庭師』に出演させた 3）。
　その後ペティートは様々な劇団と契約を交わし，カンポバッソやアヴェッリーノ，カステッラ
ンマーレを転々とする。だがこの時期はまだ「プルチネッラ役者」に定まってはいなかったよう
だ。陽気な男前の「ブリッランテ」や，素朴な庶民の「パスカリーノ」なども演じている。
　この時期の俳優としてのペティートを考えるうえで興味深い証言が残されている。おそらくは
1846年頃，ナポリに戻ったペティートは，母ドンナ・ペッパの小劇場でまたもや舞台に立って
いる。ところがプルチネッラでなければブリッランテでもなく，「悪役」として活躍したらしい。
ヴィヴィアーニが伝えているところによれば，この頃ペティートはシェイクスピアの『オセロ』
でイヤーゴを演じたこともあったという。
ある晩，ひとりの観客が舞台上に靴を投げると，それが彼に当たって血が出た。ドンナ・
ペッパは公演を中止させると，警官にその男を逮捕させた。ところがトトンノは，すかさず
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母親を制止して，微笑を浮かべて次のように言った。「どうしてその男を逮捕させるんです
か？　つまりのところ，この上ないくらいの賛辞を，僕に送ってくれたというのに！」 4）
プルチネッラの同義語のように扱われることも多いペティートだが，劇的な緊張感の高い悪役を
得意としていた事実は看過できない。
　また，都市と郊外という視点で 1840年代のペティートの演劇活動を見てみると，興味深い事
実に行き当る。1848年，フランスの二月革命に端を発した，ヨーロッパ規模のいわゆる「四八
年革命」の影響がナポリにも及び，5月 15日，憲法の履行を要求する革命派とブルボン正規軍
との間で市街戦が勃発した。だが銃撃戦はわずか七時間で終息し，ブルボン軍が革命派を掃討す
ることになる。以降，猜疑心を増したフェルディナンド二世は，さらに内向きの政策に凝り固ま
り，出版物等には厳しい検閲を課した。演劇もこうした影響を受け，ナポリ市内の劇場は閑散と
して，人気を誇ったサン・カルリーノ劇場さえも 1849年 4月から 1年間閉鎖に追い込まれた。
そうした状況を受けてペティートは，地方の劇団と契約を交わし，巡業に出掛けている。当然な
がらペティートの選択は，同じ状況にあった多数のナポリの俳優と同じものであったろうが，彼
の場合は政治的な問題がなくとも，若い頃から地方都市への出奔を繰り返してきたことは，既に
見たとおりである。そしてプルチネッラという仮面をはじめて身につけたのも，やはり同様の機
会においてなのである。ペティートはおそらく他の俳優以上に，環境の変化や流動的な状況から
多くを学ぶ演劇人だったのだろう。
　1850年，ナポリに戻ったペティートは，それまで以上にプルチネッラ役者として名を馳せる
ようになっていく。その 2年後となる 1852年，劇場支配人ルーツィに声を掛けられ，父サル
ヴァトーレの持ち芸を奪うようにして，サン・カルリーノ劇場の新しいプルチネッラ役者となる。
サン・カルリーノ劇場は 18世紀からプルチネッラ劇のメッカであり，同劇場のプルチネッラ役
者になるということは，当代最高のプルチネッラであることを意味していた。イタリア統一まで
のほぼ 10年間，サン・カルリーノ劇場のペティートが演じた喜劇は，ジャコモ・マルッリやパ
スクワーレ・アルタヴィッラのプルチネッラ劇で，とりわけアルタヴィッラは，現代的なセンス
が人気を呼び，その作風は「時事演劇」として愛されていた 5）。
　ペティートはその後，サン・カルリーノ劇場のプルチネッラとしてすぐさま評判を呼び，シラ
クーサ公レオポルドを初めとする三人の貴族が彼の庇護者となっている。ペティートはその様子
を誇らしげに『回想録』の中で語っている。
新聞は彼の評判を伝え，そしてブルボン家の王侯たちはペティートを見るためにその劇場に
足を運ぶようになり，中でもシラクーサ公は，10月 15日の晩，舞台に上がって，ペティー
トを激賞された。彼は宮廷でトラーパニ公とアクイラ公にも謁見する光栄を得て，両者から
多額のナポレオン金貨を下賜された。ペティートは王家を大変喜ばせたため，この三人の公
から，復活祭とクリスマスの年金も支給された 6）。
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ブルボン家のペティートびいきは，1852年のサン・カルリーノ劇場デビューから 1860年まで続
き，統一後の 1862年には，後に述べるように，一座はブルボン家の拠点となっていたローマで
の長期巡業を成功させている。ブルボン家の機関紙の編集を務め，議論の余地がないほど体制に
組み込まれていたフランチェスコ・マストリアーニとは立場が違うものの，ペティートの一座が，
「ナポリ文化史の中で最も暗い」とクローチェが定義した時代にブルボン家の王侯から支持され
ていた事実は看過できない。
　サン・カルリーノ劇場のプルチネッラ役者となった 1852年以降，悪役を演じることはなく
なったものの，後に述べるように，ペティートはけしてプルチネッラ一辺倒になったわけでもな
い。1856年から 1859年までは，仮面のない，より人間的な「仮面」パスカリーノを積極的に演
じていたことも伝えられている。つまり，1850年代のナポリの観客にとって，ペティートは必
ずしもプルチネッラと同義語ではなく，プルチネッラとパスカリーノを演じ分ける「俳優」で
あったのだ。
今やプルチネッラはパスカリーノとなり，アントニオ・ペティートは以前にもまして好評を
博している。それというのも，狡猾さやその黒い瞳の快活な眼差しなど，あらゆる技術を駆
使した芸術家を彼の中に見られるためだ。要するにペティートは，最高のプルチネッラであ
り，そして類まれなきパスカリーノなのだ 7）。
　そのプルチネッラにしても，いわゆる類型的な仮面の枠をはみ出す傾向があった。前述の記事
を書いたロッコは，ペティートのプルチネッラを「つまりは，我々に感動をもたらすプルチネッ
ラなのだ」と伝えている。後にディ・ジャコモやコスタリオーラが述べる「人間的なプルチネッ
ラ」という形容にはまだ一歩足りないものの，コンメディア・デッラルテの仮面をはみ出そうと
しているペティートのプルチネッラは既にこの頃から垣間見られる。時事的な，つまりは現代的
な内容のアルタヴィッラの戯曲と，型にはまらない「人間的」で，現代的なペティートのプルチ
ネッラは，1850年代というナポリの暗い時代にあって陽気な笑いを提供することで，王侯から
庶民にまでいたる広い階層の観客に圧倒的な支持を得たと言えるだろう。そうした不安定な時期
に，「プルチネッラ」が統一的なアイデンティティを形成していたことも推測に固くない。
２．統一後の危機
2‒1．御前公演
　1860年 9月のガリバルディのナポリ入城と，それに続く 1861年 3月のイタリア王国への併合
は，アントニオ・ペティートとサン・カルリーノ劇場にも少なからぬ影響を与えることになる。
1819年からサン・カルリーノの支配人としてペティート父子と深く関わってきたシルヴィオ・
マリア・ルーツィが 1860年にこの世を去り，息子のジュゼッペ・マリア・ルーツィがその後を
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継いだ。ブルボン家がナポリを後にしてからイタリア王国への併合までの政情不穏期間，サン・
カルリーノ劇場では公演は中止されていたが，1861年 12月 24日，アルタヴィッラの『悪い心
と自由な心 Core cattivo e core liberale』で再開する。
　イタリア統一直後のルーツィと一座の基本的な方針は，それまでと変わらないものであり，プ
ルチネッラやパスカリエッロを中心に，笑いを基調としたものであった。レパートリーもそれま
でと同様に，大きく二種に分かれた。アルタヴィッラが得意とした時事ものと，チェルローネや
カンマラーノなどの古典的なプルチネッラ劇に手を加えて現代的にしたものである。再開にあ
たって一座が上演した『悪い心と自由な心』は当然，前者の系譜に属し，そして年が明けた
1862年 1月に上演したジェンナーロ・ダヴィーノの『カプア門のアンネッラ Annella di 
Portacapuana』 8） は後者の好例である。劇場はそれまでと同様に観客で満員となり，笑いで満た
されたが，彼らは時代の変化を考慮に入れておらず，痛い目を見ることになる。
　1862年 5月，南イタリアを御幸中だったヴィットリオ・エマヌエーレ二世がナポリに入ると，
評判だったサン・カルリーノの一座の公演の観覧を希望し，5月 12日にそれは実現した。一座
は喜劇『プルチネッラの変身 Le metamorfosi de Pulicenella』と笑劇『プルチネッラ，嫌々ながら
医者にされ Pulecenella miedeco a forza de bastonate』という古いプルチネッラ劇を二本上演し，
国王は大満足で王宮に帰って行った。
　だが地元の「クオルポ」紙はその明後日，同時代のナポリ民衆の気質が全く描かれていないカ
ビの生えたような作品を上演したことと，そしてペティートをはじめとする俳優たちが国王を気
遣って，中途半端なトスカーナ語を混ぜながら演じたことを批判した記事を掲載する 9）。後のス
カルペッタとは違い，それに対する一座の直接的な声明や弁明は見られないため，彼らの思惑は
推測に頼るほかないが，「時事性」を喜劇に盛り込む喜劇を得意としていたアルタヴィッラと，
ナポリ民衆の人気者だったペティート他の俳優たちにとって，痛いところを突かれたというのは
間違いないだろう。ルーツィがその後ほどなくして一座を率いてローマ巡業に出掛け，ほぼ 1年
近く滞在したことも示唆的である。
2‒2．1863年の騒動
　ローマにはこの時期，両シチリア王国最後の国王フランチェスコ二世がブルボン党とともに滞
在していて，教皇ピウス九世と協調し，反イタリア王国，反リベラルの最後の牙城となっていた。
いうなれば 1860年以前のナポリが移住するようなかたちで，そこに根付いていたのだ。
　だが視点を変えてみれば，この時期のローマには，かつて彼らに年金を支給して足しげく通っ
てくれた「上客」が勢ぞろいしていた。ヴィットリオ・エマヌエーレ二世に対してしたように，
トスカーナ語を混ぜるという妙な遠慮もなく，好きなように公演をしながらも，喝采は保証され
ていた。クオルポ紙に指摘された苦い公演の経験を癒すのに，これ以上の場所はなかったであろ
う。ローマ巡業が長引いたのには，そういう非政治的な理由もあったということを強調しておき
たい。だがそうした思惑は，必ずしも理解されるとは限らない。長い彼らのローマ巡業は，政治
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的なものとして受け取られる危険性を帯びていた。大喝采に気を良くした俳優のひとりは，次の
ような冗談を，即興で口にした。
カフェに入ったら，「トゥリーノ」って名前のお菓子があったのさ。ピエモンテのだ。食べ
てみりゃ分かる！　外はつまってるけど，中はスカスカだからな！ 10）
　一座は意気揚々とナポリに帰郷したものの，それは凱旋帰国とはならなかった。1863年 5月
12日にサン・カルリーノ劇場で，帰郷後初の公演が行われることになったのだが 11），前日のク
オルポ紙は，不穏な記事を掲載している。
我々が聞いたところによると，「ブルボン国立劇団」がローマから帰還してサン・カルリー
ノ劇場で最初に行う公演の場で，あまり品のよろしくない騒動が計画されているということ
だ 12）。
そして 1863年 5月 12日の夜，クオルポ紙が実際に絡んでいたかどうかは不明だが，この「予
告」通り，ペティートの一座は幕が上がるとすぐに観客からの妨害を受け，公演を中止したばか
りか，我が身を守るために劇場を後にして避難しなければならなくなる。
　クオルポ紙は事件の翌日となる 13日から 3日に渡って，関連する記事を掲載し続けた。以下，
クオルポ紙やディ・ジャコモの『サン・カルリーノ年代記 Storia del Teatro San Carlino』，スカ
ルペッタの回想録を参照しながら，その様子を再現してみたい。久しぶりの一座の公演のためと
いうよりは，公演妨害の明らかな意図のためか，「チケットは即座に完売し，三，四百人が，デ
モに参加すべく劇場の外で待っていた」 13）。幕が上がり，アルタヴィッラとダンジェロが舞台に
登場すると，外で待機していた人々が劇場内に押し入って，騒動を起こした。スカルペッタによ
れば「二人が口笛に驚いて観客の方を向くと，ジャガイモが銃弾のように彼らの足元に落ち
た」 14）。アルタヴィッラは台詞を言うことで，何とか笑いを呼び起こそうとしたのだが，今度は
トマトが投げられた。「口笛は野次に変わり，ほどなくして野蛮な叫び声となった。その叫び声
と野次の合間に，突然，銃声が響き渡った」 15）。その銃声を合図に，「観客」の蛮行が始まった。
「くたばれブルボン党！」「イタリア万歳！　ヴィットリオ・エマヌエーレ万歳！」の掛け声とと
もに，舞台は荒らされ，照明は破壊されて劇場内は闇となった。ペティートは舞台の天井裏に逃
げ込み，アルタヴィッラは散々棒でぶたれてその後病院に搬送された。ルーツィは自宅につな
がっている劇場の隠し扉までたどり着き，難を逃れた。
　この「事件」は，サン・カルリーノ劇場，とりわけブルボン派の支配人ルーツィとクオルポ紙
の対立という狭い範疇を超えてナポリ中の話題となり，地元の新聞各紙が取り上げている。
「ローマ」紙，「アッヴェニーレ」紙ともに，計 4日間にわたって関連記事を掲載した。両紙とも
にこの時期は，そのほとんどの紙面をポーランド騒乱と匪賊問題に割いていて，独立した文化欄
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や劇評もない時代であったことを考えれば，その反響の大きさが推測されるだろう。両紙の中で
は，とりわけローマ紙が暴徒に好意的で，「正当にも憤慨した観客は，手短な正義を少しばかり
行った」「昨夜サン・カルリーノ劇場の支配人と俳優たちは，自らの不誠実な行いに対して，苦
い仕返しを受けた」 16） と書いている。だが，アッヴェニーレ紙はローマ公演での俳優たちの振る
舞いを批判しながらも，この「事件」に関してはサン・カルリーノ側に対して同情的であり，暴
動を止めに入った二人の警官の働きを「大きな称賛に値する」 17） と記している。
　サン・カルリーノ劇場は相当な被害を受けたようで，スカルペッタが伝えるところによれば，
改修に 20日を要し，当然ながらその間劇場は閉鎖されたようである。ディ・ジャコモは再開後
の様子を伝えている。
6月 2日にルーツィはモルモーネ 18） からサン・カルリーノの興行権を再び手にし，同日，劇
場は再開された。だが，観客は集まったものの，そこにはいつもの陽気さはまったく見られ
なかった。喝采もなく，笑いもきわめてわずかで，俳優たちの悔い改めたような演技に，観
客は冷ややかな反応を示した 19）。
　ルーツィは次年度の契約を更新せず，1864年になると一座はフェニーチェ劇場に，そして同
年秋からは長期にわたってヌオーヴォ劇場を本拠地とする 20）。奇しくもこの時期，ナポリでは初
となる，左派が過半数を占める市議会が誕生している。サン・カルリーノ劇場の代名詞であった
ペティートの一座が同劇場に復帰するのは，1867年の短期間を別にすれば，5年後の 1869年 7
月を待たなければならない。そして，この 1864年から 1869年までの不遇の時期に，アントニ
オ・ペティートは演劇人として大きく成長することになる。
３．「書く」俳優の誕生
　ヌオーヴォ劇場に拠点を移したペティートの一座には，大きな変化が見られた。ペティートの
名を冠した喜劇が頻繁に上演されるようになったのだ。ペティートはそれまでも，少なくとも計
7本の喜劇を発表しているが，1840年代に 2本，1851年に 1本，1860年には 4本と増えたもの
の，翌 1861年に 1本を書いたのみで，喜劇を発表していない年の方が圧倒的に多い。また，ア
ルタヴィッラやグアリーニらの喜劇に，人気役者である彼の名前だけを冠して発表された可能性
もあり，この 7本には偽作の噂がつきまとっていた。ところが 1865年以降，この世を去る 1876
年まで，喜劇を書かない年はなくなり，明らかに「劇作家」としての自覚が，ヌオーヴォ劇場時
代に目覚めたといえるだろう。1865年 5月に，一連の自作の一作目となる『髭の女 La donna 
colla barba』の上演に際して，ペティートは観客に次のように語ったと伝えられている。
大きな時代の流れが起こったことを鑑みて，舞台のための物語を書いてみようかという考え
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が生まれました。これまで，「他の」作家の作品にあてがわれた役を演じて，観客のみなさ
まにお仕えすることに専心してきましたが，これは大胆な試みでございます。けれども，ナ
ポリの皆様の親切を恃みにして，芸術家人生の間，一貫して注いできたあの技量をこめて，
心もとない才覚の結晶たるこの新しい作品が，快く受けいれられますことを，切に願ってお
ります 21）。
　「大きな時代の流れ」が具体的に何を示しているのかは不明だが，ヴィットリオ・エマヌエー
レ二世の御前公演と 1863年の経験を受けて，時代の変化に対応した演劇を模索していたことは
否定できない。文化的に停滞していたブルボン政権末期の 1850年代のようにはいかないという
教訓を得ていたのだ。他人任せの喜劇を俳優として演じるだけでなく，自らの責任において演劇
全体を創作しようとすれば，喜劇を自分の手で書かざるを得なくなる。また，少なくともナポリ
を含む南部イタリアに関して言えば，ペティート一座にとって悲劇の年であった 1863年を契機
に，統一政府への幻滅が増大していったことは，無関係ではないだろう。サン・カルリーノの事
件から 3か月後の 1863年 8月，ほぼ同時に，ピーカ法の制定による匪賊殲滅と，ピエトラルサ
工場の工員ストライキの鎮圧が発生している。
　旧ブルボン軍と地域の山賊が結託した「匪賊」は，南部の山間地帯を根城として，統一政府を
悩ませていた。1863年 8月に制定された「ピーカ法」によって，王国軍の実に 3分の 2が南部
に進軍し，匪賊は殲滅される。だがその方法が相当に残虐であったことから，少なくとも南部で
は，政府のやり方に不信を抱く者も出るようになる。
　ブルボン時代には「ナポリの労働者の華」と呼ばれた 800名の優秀な工員を抱えたピエトラル
サの工場は，政府の援助対象リストから外され，民間に払い下げられ，その後大幅な給与の削減
とリストラによって，危機を迎えた。1863年 8月 6日，600人の工員が仕事を放棄し，委託会社
に対して怒号を浴びせかけた。経営者のボッツァは逃げ出し，近くのポルティチに駐屯していた
狙撃兵団に訴える。駆けつけた狙撃兵は工員に向かって銃を乱射し，7名が死に，20名以上が負
傷する惨事となった。
　こうした統一政府による，南部への「支配」が目に見える形で同時期に発生したこともあって，
1863年の夏以降，それまでとは違う「空気」が，ナポリを覆うようになっていた。つまり「時
代」の流れは，公然としたブルボン派を前面に出すことさえなければ，ペティートが攻勢に出る
隙間を生み出していたと言える。
3‒1．パロディ劇
　俳優としてだけでなく，劇作家として目覚めた「宣言」ともとれる自覚に満ちたこの演説の後，
上述のようにペティートは多くの作品を発表していくが，その初期に顕著な作風はパロディで
あった。だがパロディ劇は何もペティートの発明ではなく，ナポリ大衆演劇の得意芸で，フィ
リッポ・カンマラーノはオペラ・セリアやオペラ・ブッファのパロディを多数書いている。とり
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わけ 19世紀には，サン・カルリーノ劇場で多くのパロディ劇が上演されている。
　だが，ペティートの作風は，統一以前のこうしたパロディ劇とは一線を画していた。それまで
のナポリ大衆演劇のパロディ劇は，大きく二つに分類できる。同時期にサン・カルロ劇場やフォ
ンド劇場 22） といった大劇場で上演されているオペラや悲劇を喜劇風に書き直した素朴なものか，
あるいはそうした舞台作品や文学作品に入れあげる人々を描いた時事的な作風がそれである。前
者の典型的なものは，カンマラーノの喜劇であり，後者を得意としたのは，同時代の流行を即座
に劇中に取り込んだアルタヴィッラであった。
　ペティートはアルタヴィッラの時事的な演劇を共有し受け継いでいる部分もあるが，原作との
関係に注目してみると，両者のパロディが大きく違うことに気付かざるを得ない。アンナマリ
ア・サピエンツァは，アルマンジとフィンクのパロディ分類を援用して，アルタヴィッラのパロ
ディを「献呈的」，ペティートのパロディを「背徳的」としている 23）。ヴェルディの『イル・ト
ロヴァトーレ』に夢中の一家を描き，基本的に原作やその価値自体には踏み込むことのないアル
タヴィッラの『「トロヴァトーレ」の音楽に熱狂した一家 Na famiglia ‘ntusiasmata pe la bella 
museca de lo Trovatore』に対して，ペティートはしばしば原作を解体し，それを新たなる関係性
の中で，ナポリ方言劇とナポリ社会の中で，再構築しようと試みている。
　1866年 7月に初演され，翌年に出版された『フランチェスカ・ダ・リミニ Francesca Da 
Rimini』を例に，ペティートのパロディ劇を考えてみたい。幕が上がると，そこは劇場の内部で
あり，奥には幕を下ろした舞台が見える。間もなくペッリコの悲劇『フランチェスカ・ダ・リミ
ニ』が上演されようとしている。ところがその幕の向こうから大きな物音とともに「人殺し！」
という悲鳴が聞こえてくる。第一ヴァイオリンやプロンプターといった劇場側の人間，そしてイ
ギリス人の観客が騒ぎ出すと，幕の陰からプルチネッラが顔を出し，状況をまくし立てる。
　フランチェスカ役の第一女優は，恋人のスピエンネセンプレ侯爵がボックス席に踊り子たちを
連れ込んでいるのを目にして，楽屋でひきつけを起こしてしまった。パオロ役の第一俳優はそん
な彼女を介抱していたのだが，小間使いがその様子を誤解して，二人がいちゃついていると侯爵
に報告してしまう。怒った侯爵は楽屋に走り，第一俳優と決闘騒ぎを起こす。侯爵の撃った銃弾
が第一女優の帽子をかすめ，それを見て逃げようとした性格女優がテーブルをひっくり返す。臨
月にあった門衛の妻はびっくりして子供を出産する。座長と残りの劇団員は荷物をまとめて逃げ
出す。第一俳優と侯爵は逮捕され，第一女優は病院に連れて行かれた。結果的に劇場に残ってい
るのは，悲劇には不似合いなプルチネッラだけとなってしまったのだ。
　イギリス人の観客は，無理ならせめて名場面だけでもいいから上演しろと要求し，客席にいた
喜劇俳優のドン・アズドルバーレ，向かいのカフェで働いているドン・スキアッタモルトン，そ
して戻ってきた劇団員のドン・クテネッラを加えて，「悲劇」『フランチェスカ・ダ・リミニ』が
始まる。だが，女装したプルチネッラが即興的に悲劇のヒロインを演じるのだから，破綻は免れ
ない。パロディ劇『フランチェスカ・ダ・リミニ』は，不可能な悲劇の劇という，現代でも度々
再演される斬新な喜劇となった。そして，女優を愛人に持ち椿事を起こす「浪費癖 Spende 
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sempre」のある間抜けな貴族と，悲劇の価値も分からず「名場面だけでも」見せろと主張する
イギリス人をカリカチュアした手法は，プルチネッラの珍騒動の陰に隠れながらも，相当に攻撃
的であった。そして何よりも，プルチネッラが語る前半の劇の崩壊ぶりは，1863年のサン・カ
ルリーノ劇場の事件を想起させてやまない。今まさに上演されようとしている芝居が，外的な要
因と騒動，そして「銃声」によって解体されてしまう。おそらくここでペティートは，自らのト
ラウマとなった事件を劇化し，それを喜劇として語り直しているのだ。
3‒2．パスカリエッロ劇
　アルタヴィッラをはじめとするサン・カルリーノ劇場の作家たちの，統一以前の作風とは違う
パロディ劇を中心に，「劇作家」としての歩みを始めたペティートは，その後，さらに新しいタ
イプの戯曲を発表していく。統一以前から，プルチネッラの上演禁止期間に彼自身が演じて評判
をとっていたパスカリエッロの登場する劇であり，つまりは，プルチネッラが登場しない作品群
となる。
　パスカリエッロはプルチネッラよりも古い仮面で，本来は老人役であったが，時代が下るにつ
れてそのキャラクターとしてのアイデンティティが曖昧になり，ペティートが演じた頃には必ず
しも老人役ではなく，時にはその老人役に恋路を邪魔される青年としても描かれている。衣装と
仮面が独り歩きしてナポリの表象となったプルチネッラとは異なり，仮面を使用しないパスカリ
エッロは，はるかに人間的な人物で，そのため喜劇によって職業や年齢，そして人物像そのもの
が変貌を被っていた。現在まで残っている数少ない戯曲から推測すると，その全てに共通してい
るのは，パスカリエッロという名前を除けば，ナポリの古き良き庶民という性質と，庶民ならで
はのナポリ語の使用だけである。
　ペティートの名で伝えられている戯曲のうち，プルチネッラではなくパスカリエッロが登場す
る，いわゆる「パスカリエッロもの」はわずか 5本に過ぎないが，仮面のない「人物」による大
衆劇として，統一後のペティートの新しい試みが垣間見られる格好の例である。ここでは上記 5
本のうち『門衛のパスカリエッロ Pascariello guardaportone』（1868）を取り上げてみたい。
　ルッジェーリ侯爵一家が住まうアパートの門衛を務めているパスカリエッロは，1848年の革
命の折に，当時反ブルボンでリベラリストであった侯爵が亡命した際に，病弱なその夫人を看護
し，果てには看取り，その後は一人残された娘ルイージャを我が子として育てた。ナポリがイタ
リア王国に併合されると，帰還した侯爵はパスカリエッロに感謝し，「何でも願いを叶えてやろ
う」が口癖となる。だがパスカリエッロが病気で寝込んだ時に看病してくれたのは，侯爵でなけ
れば，彼に育てられたルイージャでもなく，侯爵が後妻との間に成した次女エウジェニアであっ
た。
　物語は，長女のルイージャとポンポン男爵との結婚をめぐって展開する。ルッジェーリ侯爵は，
貴族であった最初の妻の親族への見栄から，ルイージャの結婚の持参金を捻出するために，次女
エウジェニアに残しておいた金銭まで使ってしまう。そして持参金がなくなったエウジェニアは，
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修道院に送られることになる。だがエウジェニアにはルチアーノという弁護士の恋人がいて，実
は彼はパスカリエッロの甥でもある。パスカリエッロはそんな若い二人の恋の成就を助けるべく
奔走するというのが粗筋である。
　ここでパスカリエッロが担っているのは，老人役に恋路を邪魔される若い恋人を助ける召使役
という，コンメディア・デッラルテによくある働きである。だがプルチネッラともアルレッキー
ノとも違い，仮面のないパスカリエッロはけして間抜けではなく，いわゆる「取り違え」による
笑いを惹き起こすこともない。喜劇全体を通じて笑いの要素があるとすれば，それはルイージャ
の結婚相手であるポンポン男爵の間抜けぶりくらいであろう。パスカリエッロはむしろ道理と情
に訴える，一般的なナポリ庶民として描かれている。エウジェニアの修道院行きを止めさせよう
と口答えをするパスカリエッロに，侯爵は蹴飛ばして追い出すぞと脅す。ところがパスカリエッ
ロの反応は，ご主人様に棒でなぐられ蹴飛ばされて退場するコンメディア・デッラルテの「仮
面」とは違い，情感的で観客の共感を呼びさます。
パ スカリエッロ　蹴飛ばすだって，俺を……20年もの間，一銭ももらわずに，不愉快な思
いひとつさせずに，あんたを兄弟よりも大事にして仕えてきたこの俺を……。あんたの言
う通りだ，あんたは侯爵で俺は貧乏人，侯爵は門衛がしてくれたことなんて，思い出した
くもないだろう。それには及びませんよ，恩知らずが支配してるこんな屋敷，俺のほうか
ら出ていきますよ 24）。
　恩知らずで滑稽な貴族と，高潔な庶民。そしてその貴族が，統一後のナポリの言論界に君臨し
かつてのブルボン政権を批判していた 1848年の亡命者であるという図式は，同時代に対する痛
烈な批判であり，これは流行に踊らされる同時代人を揶揄するアルタヴィッラの時事喜劇と比べ
て，はるかに深化していると言えるだろう。だが 1863年のサン・カルリーノ劇場での事件の時
とは違い，この上演に際して暴動は起きていない。前述のように，時代もペティートに幸いして
いた。彼にとって悲劇となった 1863年は時代の転換点でもあった。当然ながらペティートは，
そうした時代の変化も読みとっていたのだろう。その上でペティートは，劇作家という役割を含
む演劇人として成熟することで，1863年の苦い経験に意趣返しをし，それに成功しているのだ。
そして文盲の俳優にすぎなかったペティートが，社会的な問題や政治的な発言を思わせる状況や
台詞を書き始めたことも，特筆に値する。
４．サン・カルリーノ劇場への復帰と自筆原稿
4‒1．自筆原稿
　1869年 5月にヌオーヴォ劇場のシーズンを終えた一座はフィレンツェ巡業に出かけ，6月を同
地で過ごした。7月 1日にナポリに帰還したペティートたちは，7月に『ベッラ・ンブリアーナ 
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Bella ’Mbriana』 25） で，ついに古巣のサン・カルリーノ劇場に復帰することになる。
　1869年はペティートにとって，サン・カルリーノ劇場帰還という大事件に加えて，他の面で
も大きな変革の年となった。彼自身の「悪筆」による自筆原稿の最初の年となったのだ。現在，
自筆原稿が伝わっているペティートの喜劇は 16本にのぼり 26），その全てが 1869年以降の作品で
ある。1869年から死の年となる 1876年までに発表された喜劇は 32本であるから，残念ながら
その全てに自筆原稿が残されているわけではないが，相当にまとまった分量がこの時期に集中し
て書かれていることは注目に値する。「劇作家」ペティートの真偽をめぐっては，ディ・ジャコ
モをはじめとして疑義がさしはさまれてきたが，少なくとも 1869年以降の作品は，彼自身が書
いていた可能性は否定できないだろう。
　またこの時期に，これまでにも度々言及してきた『回想録』が書かれている。『回想録』はペ
ティートの生前は出版されず，未完の原稿の形で残されていて，執筆の正確な日付は不明である
が，『アントニオ・ペティートの芸術家としての生涯，1822年から 1870年まで Vita artistica di 
Antonio Petito dal 1822‒1870』とタイトルにあることから，少なくとも 1870年以前ではないだ
ろうと思われ，おそらくは 1870年に書かれたとされている。こちらは喜劇とは違い，ナポリ方
言ではなくイタリア語で書かれていて，1869年以降の「作家」ペティートの書くことへの意識
の高さがうかがえる。
　だが，一座の俳優デ・アンジェリスから「ありゃ，原稿じゃない，ゴキブリだ」と言われたよ
うに 27），ペティートの自筆原稿の読解は容易ではなく，スカルペッタやディ・ジャコモは，アニ
エッロ・セヴァスターノという上演台本や出版に際して書き直した「筆耕」の存在を伝えてい
る 28）。その原稿解読の難解さは，「文盲」であったペティートがイタリア語およびナポリ方言の
綴り方を習得していなかったことと，そして清書する際の筆跡の乱雑ぶりによる。
　ペティートの自筆原稿について数多くの著書のあるパオラ・カントーニは，①書記法②音声と
形態論③統語論④語彙の 4点からペティートの文体の特徴を分析しているが，ここではその「文
盲」ぶりが最も容易にわかる書記法について同氏の分析からいくつかを紹介するにとどめる 29）。
　カントーニは最初に「大文字と小文字の区別」を挙げている。登場人物の名称や自身の氏名，
地名など，最初の文字を大文字で書くべきところを，しばしばペティートは小文字で書き，かと
思えば，時に文中の普通名詞を大文字で始めることもある。
　次に，「アクセントの欠如」と「アポストロフォの欠如」が指摘されている。語尾の母音にア
クセントが来る場合に必要なアクセント記号が一切書かれておらず，またアポストロフォも同様
である。
　中でも最も読解を困難にしているのが，単語の区切りの誤りである。ペティートはしばしば単
語の区切りを間違え，2語および 3語を一続きに書いたり，あるいは 1語であるべき単語に，不
要な空白を入れて，2語に分かれるように書き綴っている。こうした傾向は，イタリア語の『回
想録』でも，ナポリ方言による喜劇でも，同様に見受けられる。
　難解さのもう一つの原因である筆跡の問題については，ペティートの晩年，一座の俳優として
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親しく交わったエドゥアルド・スカルペッタが，有益な証言を残している。
ペティートはわずか数日で一本の喜劇を書きなぐることができた。けれども，一本の喜劇の
ために，何束もの紙と，何ダースもの羽ペンと，少なくとも一リットルものインクを必要と
し，その半分は喜劇の執筆に，そして残りの半分は，服や手やシャツを汚すのに使っていた
のだ 30）。
当然ながら喜劇作家としての誇張もあるだろうが，スカルペッタの言葉からは，ペティートの稚
拙な執筆ぶりが濃厚に伝わってくる。
　そうして書かれた「自筆原稿」も，上に述べた「文盲」ぶりを考慮に入れないとしても，読解
に相当に苦労するほどひどい筆跡であったらしく，スカルペッタはその「原稿」について次のよ
うに語っている。
そして，子供の怪しげな筆跡のような巨大でいかついその文字は，何とか平衡を保ったかと
思えばバランスを失したり，他の文字といっしょくたになったり，乱雑に飛び出して他の文
字から離れては，また突然くっついたりしながら，紙面に広がっていって，敗戦の小隊のよ
うに後を追って分散していった。最初の文字が場所を間違えると，その続きも破たんして
いって，ドン・アントニオは修正ができなくなる。横書きだった行は縦書きに変わり（中
略）ペティートは間違いを消すのに消しゴムを使わずに，指先に唾をつけて消すものだから，
文字だかインクの染みだかわからなくなっていた 31）。
　ペティートの書記能力は相当に低く，原稿を書くのにかなりの無理を強いられたことは想像に
難くない。だが，役者としての成功を手にしていた彼が，意地の悪い噂を信じるとすれば，ゴー
ストライターも容易に見つけることができた彼が，それだけの苦労を引き受けているとすれば，
「書く」ことに対する大きな決意がそこにあったことは否定できないだろう。
4‒3．社会派喜劇
　ペティートが自筆原稿を残し，『回想録』をイタリア語で書いていたこの時期，「劇作家」とし
ての自覚は，作品の質の面においても顕著に見受けられるようになる。具体的な筋立てがないが，
ナポリの民衆の風俗を活写した『機械人形の小屋 Il barraccone delle marionette meccaniche』や
『サーカス団の大登場 La granta endrata della cabagnia』。それまでのパロディ劇をさらに進化さ
せ，劇中劇の様相を複雑に取り入れた『アイーダ Aida』，『秘密の結婚 Nu matrimonio segreto』
『フリックとフロック Flik e Flok』。そして新人俳優スカルペッタが演じた，新しいナポリの仮面
フェリーチェ・ショシャンモッカを導入した一連の劇など，そのヴァリエーションには目を見張
るものがある。
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　だが，喜劇としての作品の充実に反比例して，劇中でのプルチネッラの重要性は次第に低下し
ていった。プルチネッラの得意分野であるパロディ劇においてもそれは言えることで，作品の構
造やテーマが深みを増すにつれて，前述した『フランチェスカ・ダ・リミニ』のような，プルチ
ネッラの破壊的な見せ場が後退している。
　現在見つかっている自筆原稿による最古の喜劇『俺はラッファエーレ，気にすんな So’ Masto 
Raffaele e nontenigarricha』（1869）を例にペティートのサン・カルリーノ劇場復帰後のドラマ
トゥルギーを考えてみたい。ナポリの裕福な地主ラッファエーレは，一年ほど前から，カゼルタ
の地方都市テアーノに出かけては，療養を理由にしばしば長逗留している。実は彼は当地の市長
の座をねらっていて，テアーノの有力者トンマーゾを味方につけ，その計画を進行させてきたの
だ。両者は関係を強めるために，ラッファエーレの娘アンジョレッラとトンマーゾの息子ラファ
エルッチョとの結婚を，本人たちの同意も得ずに，執り行わんとしている。ところが若い二人に
はそれぞれ相手が既にいて，とりわけラファエルッチョには子供までいる。物語は二人の結婚を
阻止しようと様々な試みが行われながら進行して行く。
　物語自体は若いカップルの恋愛に父親が反対するという古典的なものであり，それほど斬新な
わけではない。重要なのは，新興ブルジョワ階級出身ラッファエーレの政界進出を取り上げた点
であろう。だがさらに，台詞の端々には，大衆的なプルチネッラ劇という仮面の隙間から，近代
的な喜劇という素顔が時折見え隠れしている。ラッファエーレの政略結婚の被害者になりかけた
アンジョレッラは，父に対して立ち向かうことを宣言する。
結婚を強要するなんてありえないわ。みんなが自由を得るために 80年も闘ってきたのよ。
明日にでも，女性だって国家の問題を議論できるようにって，意見が出てくるに違いない
わ 32）。
　そしてもう一つ重要なのは，この喜劇におけるプルチネッラの役割である。彼は当然のように
召使役だが，主人公ラッファエーレや，ペップッチョ家の召使ではない。ラッファエーレが娘ア
ンジョレッラを嫁がせようとしているトンマーゾ家の召使なのだ。自然，プルチネッラの出番は
少なくなり，その重要性は低くなる。アンジョレッラとペップッチョの恋の成就も，祖父の助け
を借りながら，アンジョレッラの台詞からうかがえるように結局は自分たちで解決している。近
代的で自覚的な登場人物を配することで，プルチネッラは相対的にその価値を減じているのだ。
4‒4．プルチネッラとショシャンモッカ
　『俺はラッファエーレ』の翌年となる 1870年，ペティート一座に新しい若手俳優が加わった。
ペティートの死後，ナポリ演劇界の中心的な人物となるエドゥアルド・スカルペッタである。ブ
ルボン王家の官僚を父に持つスカルペッタのしゃべり方と身のこなしは，この時期に台頭しつつ
あったブルジョワ階級を劇の中心に取り入れようとしていたペティートの想像力を刺激した。ペ
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ティートはスカルペッタの得意とした「フェリーチェ・ショシャンモッカ」というキャラクター
を劇中に積極的に盛り込んでいく。
　新しい時代の仮面フェリーチェ・ショシャンモッカは，新興階級のブルジョワの出で，親から
の仕送りを食いつぶす大学生という設定が多い。お金はあるが浪費癖がたたって，いつも家賃を
滞納している。そして遊びほうけているため，学生でありながら無知で，かといって庶民階級特
有の「知恵」もない。ペティートはこうした新しいキャラクターを，プルチネッラと掛け合わせ
て，それまでプルチネッラが一手に引き受けていた道化役を二分化させている。
　だが，コンメディア・デッラルテのアルレッキーノとブリゲッラを例に引かずとも，道化役が
二人になった時点で，その両者がともに笑いを生み出す間抜けな道化役でいることは不可能とな
る。そしてペティートは笑いを生み出す役割を，新しい仮面であるフェリーチェ・ショシャン
モッカに委ねているのだ。必然的にプルチネッラは，間抜けな道化ではなく，それを引き立たせ
る役割を担わざるをえなくなる。
　1871年の一幕劇『一歳の赤ん坊と間違えられたドン・フェリーチェ・ショシャンモッカ Don 
Felice Sciosciammocca creduto guaglione ’e n’anno』は，短い笑劇ということもあって，スカル
ペッタ（ショシャンモッカ）とペティート（プルチネッラ）のそうした関係性がわかりやすい形
で表現されている。顧客のフェリーチェを，プルチネッラの娘リータの恋人だと勘違いして冷や
かすアガタに，プルチネッラは次のように切り返す。
プ ルチネッラ　何言ってんだ，やめてくれよ。そんな考え吹き込まないでくれ…なあ…そい
つの親父がそんなに金持ちだったら，満足なシャツもないようなうちの娘との結婚を認め
てくれるわけがないだろう？それにプロポーズさえまだだってのに 33）。
　新しい道化フェリーチェ・ショシャンモッカの傍らに立つプルチネッラは，パスカリエッロを
思わせるほど良識的な，ナポリ庶民の父親になっている。その衣装も，白ずくめの伝統的なスタ
イルではなく，「擦り切れた上着を着て，ひさしのついたベレー帽をかぶり，マントを羽織って
いる」。後は仮面さえ取り外せば，プルチネッラを思わせるものは，もはや名前しか残らない。
自筆原稿が残された 1869年以降のペティートの劇のこうした特徴は，後に様々な憶測を呼ぶこ
とになる。スカルペッタは「私にとってペティートは，けしてプルチネッラであった試しはな
かった」と，自らの演劇改革の先駆者として，ペティートを位置づけようとしている。また，
1881年に劇評家ヴェルディノワは，ペティートが晩年，舞台上でプルチネッラが仮面を外すと
いう劇を考案していたと伝えている。その真偽は定かではないが，1863年の騒動を契機に，時
代の変化に敏感になり始めたペティートが，イタリア統一後の新しい時代において，もはやプル
チネッラがかつてのようには，ナポリを体現することができなくなっていると判断した可能性は
否定できない。少なくとも，1870年以降の彼の作品では，笑いを引き起こす登場人物は，プル
チネッラではなく，新しい時代の「仮面」ショシャンモッカであり，筆を執っていたペティート
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がそのことに自覚的であったことは確実であろう。
お　わ　り　に
　1876年 3月 24日の夜，サン・カルリーノ劇場はいつも通りの賑わいをみせていた。その日は
デ・アンジェリスとスカルペッタの記念公演の日で，短い笑劇の後，ジャコモ・マルッリの三幕
劇『白の婦人 La Dama bianca』が上演された。第三幕が終わり，舞台袖でディ・ナポリが座っ
ていた椅子を奪うようにして座り込んだペティートは，苦しげにプルチネッラの黒い仮面を外す
と，そのまま息を引き取る 34）。劇団員たちは観客の喝采に幕を開けたが，喝采に答えて立ち並ぶ
俳優たちの中に，当然ながらペティートの姿はなかった。ペティートは舞台中央にあったセット
の寝台に横たえられ，まるで喜劇が続いているかのように，観客の前に現れた。
　プルチネッラとして舞台上で生命を全うしたその死に様によって，ペティート／プルチネッラ
は神話化され，その死とともに仮面が，一つの時代が，演劇が終焉したかのように語られた。確
かにペティートの後を継いだプルチネッラ役者デ・ムートは，ペティートほどの人気を得られず，
以降プルチネッラは同時代のナポリを表象するキャラクターではなく，あくまで古典的な仮面と
してのみ演じられるようになる。だがプルチネッラの死は，ペティートの死とともに突然生じた
のではなく，既にみたように，ヌオーヴォ劇場時代からサン・カルリーノ劇場の二期目のペ
ティートの作品において，次第に実現していったのだ。ペティートは，新しい時代のドラマトゥ
ルギーを模索しながら，両シチリア王国時代の演劇の顔であったプルチネッラの引き際を演出し
た演劇人でもあった。
注
1 ）「書く俳優 attore che scrive」という表現は，1972年にエドゥアルド・デ・フィリッポがフェ
ルトリネッリ文学賞（演劇部門）を受賞した際に，ジャーナリストや文学者から「作家ではな
く俳優にすぎない」と批判が出たのを受けて，ジョヴァンニ・マッキアが「確かに彼は俳優だ
が，書く俳優なのだ」と答えたのが最初とされている。以降，スカルペッタ，ヴィヴィアーニ
など，とりわけナポリ近現代演劇の俳優兼劇作家に対して使用されるようになった。
2 ）Costagliola 1918, p. 92.
3 ）Petito 1998, p. 98．文中「1850年」とあるが，ペティートは 1822年に生まれているため，明
らかに 1840年の誤りであろう。
4 ）Viviani 1992, pp. 485‒486.
5 ）1850年代のナポリは，1848年の暴動を受けて多くの知識人が粛清され亡命し，フェルディナ
ンド二世がその後検閲を強化したため，文化的にも体制順応的で内向的な，停滞期を迎えてい
たこともあり，「時事」といっても，ガス灯や流行歌など，同時代の流行を劇中に取り入れた
だけの，政治的に害のないものであった。
6 ）Petito, op. cit., p. 106.
7 ）Bragaglia 1982, p. 287.
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8 ）ナポリのサンナッザーロ劇場では 1970年にルイーザ・コンテが上演し，以降では現在にいた
るまでしばしば舞台にかけられている。
9 ）15 maggio 1862.
10）Di Giacomo 1967, p. 357.
11）スカルペッタによれば，演目はMarulliの Pulcinella promesso sposo de na signora e marito de na 
vaiassa. Cf. Scarpetta 1982, p. 65.
12）Cuorpo de Napoli e lo Sebeto, 11 maggio 1863.
13）Ibid.
14）Scarpetta 1982, p. 65.
15）Ibid.
16）Roma, 13 maggio 1863.
17）L’Avvenire, 13 maggio 1863.
18）サン・カルリーノ劇場の所有者。
19）Di Giacomo 1967, p. 362.
20）ヴィヴィアーニはヌオーヴォ劇場での最初の公演を 1864年 9月 1日としているが，スカル
ペッタは契約を更新しなかったのが 1864年の末としている。つまりは両者の間で，1864年の
シーズンをめぐって異同が見られる。ヴィヴィアーニはさらに，ヌオーヴォ劇場の前に，一座
が一時期フェニーチェで公演をした時期があるとしていて，これはディ・ジャコモの記述とも
合致する。だが，最も同時代に近いスカルペッタの説を斥けるのも難しいため，本論考では，
契約の更新を行わなかったのが「1864年末」ではなく，「1863年末」の誤りとして，1864年
初頭から 1864年夏までをフェニーチェで，そして 1864年秋からヌオーヴォに移ったという解
釈を取りたい。
21）Viviani, op.cit., p. 508
22）現在のメルカダンテ劇場。1870年に名称が変更された。
23）Sapienza 1998, p. 55.
24）Petito 1978-c, p. 212.
25）ペティートの『回想録』によるが，前年ヌオーヴォ劇場で当たりをとったパロディ劇 Bella 
Elenaの間違いか。
26）So’ Masto Raffaele e nontenigarricha（1869）; I quadri plastici viventi, Tre banche lu treciente pe 
mille（1870）; Flik e Flok, La Granta Endrata della Cabagnia（1871）; Nu muorze coppa ana mano, 
Apaparascianno（1872）; Dinorah doppe Mezanotte, La Palommella（1873）; Ciccuzza, La dame 
vienesse, Il Matrimonio Secreto in musica, No viaggio della terra alla luna（1874）; Nu diavolo 
ammachiate, La mandorlinara（1875）; Na Gran Cavalcata（1876）.
27）Scarpetta E.,op. cit., p. 189.
28）Scarpetta E., op. cit., pp. 188‒190. Di Giacomo S., op. cit., p. 376.
29）Cantoni 2007.
30）Scarpetta E., op. cit., p. 189.
31）Scarpetta E., op. cit., pp. 189‒190.
32）Petito 1978-d, pp. 415‒416.
33）Petito 1978-c, p. 26.
34）スカルペッタの記述に従う（cf. Scarpetta E., op. cit., p. 193）。だが，ディ・ジャコモは公演終
了後に楽屋で息を引き取ったと語っている（cf. Di Giacomo S., op. cit., pp. 371‒373）
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